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КОДЕ р Y 


Wokół Świąt Bożego Narodzenia narosła wielowiekowa tradycja. Tradycja nieustan- 
nie żywa, przemawiajaca do nas, poza głęboką i wzruszającą symboliką „betleem- 
skiego wydarzenia”, bogactwem ornamentu obrzędowo-ludowego w postaci szopek 
czy jasełek, turoniów, a przede wszystkim kolęd. 

Właśnie kolędy są najbardziej organicznym składnikiem Świąt Bożego Narodzenia. 
Pieśni te, śpiewane od wieków w całej Europie, przy swej odrębności terytorialnej, 
geograficznej, uderzają nutą pokrewieństw bardzo bliskich. W/ystarczy posłuchać 
kilku kolęd polskich, niemieckich (Christnacht), francuskich (Noel), angielskich 
(Christmas), włoskich (Natale), czy hiszpańskich (Noche buena), by stwierdzić 
wspólny im wszystkim „język? — tę samą prostotę i bezpośredniość wyrazu, zabar- 
wioną już to pełną powagi i dostojeństwa muzyką liturgiczną, już to elementami 
muzyki ludowej o rozległej skali nastrojów. 

Ciekawa ale niewątpliwie skomplikowana jest genealogia kolęd. Prace naukowe tej 
obszernej dziedzinie badań poświęcone stwierdzają dostatecznie wymownie, iż ma- 
my tu do czynienia z problematyką wielopłaszczyznową. Że nawet w obrębie kolęd 
jednego narodu zarysowują się wyraźnie wpływy najrozmaitsze — wpływy środowi- 
ska kościelnego i świeckiego, w tych zaś ostatnich można znów wyodrębnić „wkład” 
różnych grup społecznych: szlachecko-dworskich, mieszczańskich, chłopskich itd. 
Temat — jak widzimy — rozległy, temat, którego wyczerpująca synteza od strony 
zarówno wątków literackich, jak muzycznych, wciąż jeszcze czeka — przynajmniej 
u nas — na swego dziejopisa. Nie znaczy to bynajmniej, by tego wdzięcznego 
zagadnienia nie brano dotychczas na warsztat zainteresowań i poważniejszych stu- 
diów. Dość wymienić kilka bardziej w tym względzie zasłużonych nazwisk, jak 
Al. Briickner, prof. St. Dobrzycki, St. Tarnowski, dr A. Chybiński, S. Łempicki, 
A. Fischer, aby — w odniesieniu do badań choćby tylko nad naszą kolędą — stwier- 
dzić dokonaną dotychczas znaczną ilość dociekań. Lecz, raz jeszcze podkreślamy, 
sporo mamy dotąd mniej lub więcej źródłowych przyczynków do historii kolęd, 
ale nie posiadamy pracy w całym słowa znaczeniu syntetycznej i wszechstronnej. 
Tego rodzaju opracowanie (mamy tu na myśli jedynie polską literaturę kolędniczą 
i ona stanowić będzie główny przedmiot naszych rozważań) „nie szybko się urze- 
czywistni” — że powtórzymy za prof. Chybińskim. Dotyczy bowiem ono „kwestii, 
która bez oparcia sie o bardzo bogaty materiał zabytkowy i bez połączenia źródło- 
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wych badań historycznych i etnograficznych nie da się rozwikłać. А do muzycznego 
zinwentaryzowania Polski jest bardzo daleko”. Można by dodać, że i do literac- 
kiego zinwentaryzowania kolędy polskiej w jej różnych odmianach regionalnych 
jest równie daleko. Dociekania więc nad historią naszych kolęd są nadal tematem 


otwartym. 
+ 


Jaki jest źródłosłów wyrazu „kolęda? Niewątpliwie nazwa ta pochodzi od łaciń- 
skiego ,,calendae", którym to terminem dawni Rzymianie nazywali pierwszy dzień 
miesiąca, a zatem i pierwszy dzień roku. Z okazji Nowego Roku obchodzonego 
w starożytnym Rzymie bardzo uroczyście, jako dzień składania wzajemnych życzeń, 
podarunków, dzień wróżb, powstały okolicznosciowego typu pieśni — pieśni nowo- 
roczne. Pieśni te „Calendae festarum” pojawiają się w językach słowiańskich około 
wieku XIII, polska nazwa — dopiero w wieku XVI. 

Rozpowszechnienie kolend, jako pieśni ściśle związanych z okresem świąt Bożego 
Narodzenia, datuje się od czasu pojawienia się jasełek. A zatem —- jak podają kro- 
niki — od pierwszej połowy XIII wieku. W tej bowiem dobie spotykamy się po raz 
pierwszy — jako z formą pamiątki Narodzenia Chrystusa — ze żłobkiem betleem- 
skim. Jego twórcą jest św. Franciszek z Assyżu, któremu przypisuje się również autoi- 
stwo najdawniejszej kolendy, śpiewanej w jasełkach franciszkańskich, a zaczynającej 
się od słów: ,,Altissimo, omnipotente bon Signore" (Najwyższy, dobry wszechmo- 
gący Panie). Odtąd upowszechnia się, początkowo jedynie we Włoszech, a następnie 
1 w innych krajach, zwyczaj urządzania w kościołach stajenki betleemskiej. 

Pieśni bożenarodzeniowe aż po wiek XVI są przeważnie łacińskie, utrzymane w cha- 
rakterze muzyki liturgicznej. Do nich, jako najbardziej znamiennych, należały: „Dies 
est laetitiae”, „In dulci jubilo”, ,,Resonet in landibus”, Puer natus in Bethleem” 
„Chrystus natus hodie i in. 

Ale już w wieku XV, wprawdzie sporadycznie, poczynają ukazywać się kolędy 
w języku polskim (są to przeważnie przeróbki tekstów łacińskich lub czeskich). 
Z tej doby pochodzą: „Anioł pasterzom mówił” („Angelus pastoribus”), „Zdrów 
bądź królu niebieski”, „Chrystus się nam narodził” (kolenda zapisana w śpiewniku 
Przeworszczyka z r. 1435). 

Przełomową rolę w polskiej literaturze kolędniczej odegrały: 1) reformacja, 2) ba- 
rok, przypadający na wiek XVII. Te dwa czynniki przyczyniły się wałnie do wy- 
bitnego zwiększenia się polskiego dorobku kolędowego zarówno w sensie ilościo- 
wym, jak i jakościowym. Nie ulega jednak wątpliwości, iż znaczenie w procesie 
tworzenia się rdzennie rodzimej kolędy posiada bezspotnie większe barok. Refor- 
macja domagając się wprowadzenia do kościoła języka narodowego tym samym pobu- 
dzała autorów do pisania kolęd w mowie ojczystej. I to była jej zasadnicza zasługa 
w obrębie rozważanego tu zagadnienia. 

Ale reformacja — podkreślamy — nie wytworzyła kolędy w całym słowa znaczeniu 
rodzimej — pogłębiła jednak znacznie jej pierwiastki religijne. 2 owego okresu 
datują się kolędy pełne choralnej powagi, że zwrócimy uwagę na dwie zwłaszcza 
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stare niemieckie kolędy: Praetoriusa „Es ist ein Reis entsprungen” i Lutra „Уот 
Himmel hoch da komm ich her" — z polskich zachowała się z tych czasów m. in, 
„Pieśń о narodzeniu Райѕкіет” Wacława z Szamotuł, znakomitego kompozytora 
wieku XVI, oraz kilku wzruszających strof kolędowych J. Kochanowskiego. 
Rdzennie polski typ kolędy kształtuje się dopiero w dobie baroku. Temu właśnie 
prądowi, na którego rzekome dziwactwa wciąż jeszcze sią dąsamy, zawdzięczamy 
istnienie szeregu kolęd naprawdę pięknych, uderzających swą ogromną bezpośred- 
niością uczucia, prostotą, tonem rzewności, a przede wszystkim swojskości. 

Owa swojskość z dwóch elementów wypływa: tekstu oraz melodii. Jakiż to tekst? 
jakiego typu motywy, pojawiające się w naszych kolędach siedemnastowiecznych, 
nadały im ton rodzimy? Niewątpliwie motywy pastoralne odegrały tu rolę zasadni- 
czą. Zapewne, tego rodzaju wątki i dawniejszym kolędom nie są obce, że wymie- 
nimy choćby „Anioł pasterzom mówił” 1). Ale różnica zachodzi tu wybitna. Ele- 
menty pasterskie kolęd sprzed okresu barokowego — to czynnik raczej drugo lub 
trzecioplanowy, natomiast motywy pastoralne kolęd barokowych wysuwają się na 
plan pierwszy, jako składnik górujący nad całością ,,fabuly" kolędniczej. Niespo- 
sób tu również nie nadmienić, iż motywy te nasycone są przy tym kolorytem na- 
wskroś lokalnym, polskim. 

Wiele wymownych w tym względzie przykładów dostarcza zbiorek kolęd J. К. 
Dachnowskiego 2), wydany w г. 1631 р. t. „Symfonie anielskie”, Nawiasowo należy 
zaznaczyć, iż zbiór ten, zawierający 35 utworów, winien być w pierwszym rzędzie 
uwzględniony w ipracach zwłaszcza nad koleda staropolską. Znajduje się tu bowiem 
szereg kolęd, które niewątpliwie stanowiły do pewnego stopnia prototyp później 
powstałych podobnego typu pieśni, kolęd do dziś śpiewanych. 

Otóż w zbiorku Dachnowskiego kolęd o motywach pastoralnych jest sporo, kolęd 
z których jedne ujmują nas wdziękiem, prostotą i słodyczą, inne znów — humorem 
i werwą. Oto jedna z nich: 


„Najmilejsi pasterze 

I niebiescy rycerze, 

Komuście dziś śpiewali, 

Na piszczałkach krzykali? 

— Dzieciatku maluczkiemu 

Z Panny urodzonemu, 

W Betleem, małym mieście; 
Pójdziem tam znowu jeszcze...” itd. 


(Zwracamy tu uwagę na formę dialogową, zresztą dość typową dla naszych kolęd). 


1) Zauważono, że kolęda „Anioł pasterzom mówił” przypomina w pewnych szczegółach melodii 
średniowieczną pieśń łacińską o osiołku „Orientis partibus”. 

2) Dotychczas nie jest jeszcze definitywnie ustalone autorstwo „Symfonii anielskich”, jedni 
krytycy przypisują je wspomnianemu Dachnowskiemu, inni zaś — Janowi Żabczycowi. Ze 
względu na to, iż pierwsze wydanie „Symfonii” wyszło pod nazwiskiem Dachnowskiego, na- 
leżałoby niewątpliwie za autora tego zbioru uważać pierwszego z wyszczególnionych poetów. 
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Charakterystyczną ze wzgledu na „tematykę pastoralna" jest również inna ,,symfonia- 
nia”, zaczynająca się od słów (też dialogowa) : 


„Pastuszkowie bracia mili 
Gdzieście pod ten czas chodzili? — 
Do Betleem sławnego 

Witać narodzonego...” 3) 


Do tej samej kategorii należy zaliczyć jedną z najpopularniejszych do dziś kolęd 
„Przybieżeli do Betleem pasterze”, znajdującą się właśnie w ,,Symfoniach anielskich”. 
Kolęda, którą ze wspomnianego zbiorku niżej przytaczamy, ma dla nas znaczenie 
tym szczególniejsze, że ukazuje w formie zdecydowanej elementy, bardzo istotne dla 
naszej literatury kolędniczej — elementy ludowe. Oto w jednym z utworów Dach- 
nowskiego, wybierający się do żłobka pasterze biedzą się nad darami, jakie złożą 
Dzieciatku : 

„Ja baranka białego, 

A ty, Kuba, czarnego 

Z chęcią jemu darujemy... 

Weźmi masła garnuszek, 

Ja wezmę kopę gruszek, 

Panience tej darujemy..." 


Jesteśmy tu w kręgu czystej ludowości, już choćby tylko przez wprowadzenie do tej 
i podobnych jej kolęd, jako swego rodzaju „dramatis personae”, takich postaci, jak: 
Maćki, Grzele, Szymki, Bartki, Tomki itd. 

Zresztą o ludowym charakterze kołęd siedemnastowiecznych (i późniejszych) decy- 
duje — jak powiedziano wyżej — nie tylko tekst, ale w równej mierze melodia. 
Że szereg kolęd tego okresu śpiewano na melodię pieśni i tańców ludowych — 
polskich, ruskich — świadczą dobitnie owe dopiski, jakie wspomniany Dachnowskr 
poczynił na egzemplarzu swych ,,Symfonii", znajdującym się obecnie w Bibliotece 
Czartoryskich w Krakowie. Otóż autor dał tu wskazówki na jaką melodię ludową, 
będącą w powszechnym użyciu, należy śpiewać daną kolędę. Tak więc dowiadujemy 
się, że jedna z kolęd „Symfonii anielskich” winna być śpiewana jak piosenka „Hej 
nam, zielona idzie”, inna jak „Kozaczek” itp. Zaś pod tekst kolędy: 


„Czem, czem, czem, czem ubogo leżysz... 
Czem, czem, czem Panie, nago leżysz...” 


podłożono melodię zaczerpniętą z piosenki ruskiej, zaczynającej się od słów: 
,,Czem, czem, czem, czem boso chodysz, 
Czem, czem, czem, czem nie zarobisz ?...4). 


%) Opublikowana przez dra Fr. Krecka w r. 1908 (Pamiętnik Literacki) „nieznana kolęda”, 
której czas powstania wyznacza autor na koniec XVI względnie początek XVII w., jest właśnie 
wyżej przytoczoną koleda ze zbioru Dachnowskiego. Wskazuje na to prawie że identyczny tekst. 
4) Pieśń ta znajduje się w książce wyd. w r. 1903 przez Т. Wierzbowskiego p. t. „Pieśni, 
tańce, podwany XVII wieku”. 
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Należy tu również zaznaczyć, iż melodię kolędy „Przy oney dolinie w Judskiej 
Krainie” dostosowano do pieśni ludowej, do dziś śpiewanej, „Oj chmielu, chmielu”. 
Niejedną przy tym kolędę polską XVII i pierwszej połowy XVIII wieku (jest to 
okres najbujniejszego rozwoju naszej literatury kolędowej) śpiewano na nutę tań- 
ców góralskich, mazurów czy oberków. Jedną z takich właśnie starych kolęd o ryt- 
mice tańca góralskiego, zwanego „drobnym” opublikował prof. A. Chybiński 
w „Wierchach” (Tom I, 1923 r.). Pochodzi ona prawdopodobnie z w. XVII i znaj- 
„duje się w rękopisie kantyczkowym z r. 1721 i 1722 (będącym własnością prof. Chy- 
bińskiego). Ze względu na dużą wartość zabytkową tej góralskiej, a ściśle mówiąc 
słowacko-polskiej kolędy, przytaczamy poniżej jej melodię: 


Ale kolędy doby, o której mowa, zawdzięczają swój polski charakter nie tylko 
ludowi — środowisko szlacheckie ma tu również poważny udział. Przecież polonez, 
właściwy tylu naszym kolędom — to forma taneczna dworska. Formę tę posiada 
m. in. tak popularna kolęda, jak „W/ żłobie leży” (melodia owej pieśni była po- 
dobno ułubionym polonezem na dworze Władysława IV); polonezowe, a zatem 
i dworskie pochodzenie zdradza niedwuznacznie przepiękna kolęda „Bóg się rodzi” 
(pióra Karpińskiego); w rytmie polonezowym utrzymana jest koleda: 

„My też pastuszkowie 

Jak wielcy królowie, 

Na wozie — na wozie...” 
W ogólności wpływy środowiska dworsko-szlacheckiego zaciążyły wybitnie na tek- 
stach i melodyce szeregu naszych kolęd. Dość przecież wspomnieć o stylu makaro- 
nicznym niejednej kolędy staropolskiej (ślady tej dziwacznej mieszaniny polsko- 
łacińskiej odnajdujemy m. in. w kolędzie do dziś śpiewanej przez lud z następu- 
jącym refrenem: „Funda, funda, funda, tota rizibunda"), dość również zaznaczyć, 
że dzięki niewątpliwie sferom szlacheckim przedostały się do kolęd naszych obce 
formy taneczne — aby rozmiary owych wpływów uświadomić sobie w pełni. Do tych 
form, bardzo modnych w Polsce, zwłaszcza na przełomie XVII i XVIII stulecia, 
należały głównie: menuet i pawana lub passamezzo 5). Pierwszy — to taniec o ryt- 
mice nieparzystej, drugi — parzystej, utrzymanej w tempie powolnym (stąd w Polsce 
zwano pawanę 6) — „chodzony”). Niektóre kolendy pochodzące z tego okresu, 
mają formę marszową. Charakterystycznym w tej mierze przykładem jest ko- 
lęda z pierwszych lat XVIII w., zapisana przez zasłużonego zbieracza ks. M. Mio- 
duszewskiego. Kolęda owa — jak słusznie pisze St. M. Stoinski 7) — „jest typowym 
przykładem ówczesnych modnych upodobań” — oczywiście muzycznych. Do rzędu 


5) Nasz Opaliński notuje tę forme jako „pasameża” (!). 
'") Pawany grywano, ze względu na ich poważny charakter, nawet w kościele. 
7) „Śpiewak”, Nr 12, 1932 r. 
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tych upodobań należała forma marsza, bardzo rozpowszechniona od czasów Lully'ego.. 
znakomitego kompozytora francuskiego doby Ludwika XIV. Dość niezwykłą jest 
budowa owej kolędy — składa się ona bowiem w pierwszej części z 10 taktów, 
w dwóch pozostałych — po 4. I tą melodię, jako zabytkową, warto tu zacytować: 


Skrzyp skrzyp skrzypskrzypskrzypakrzygakrzyjjkrzyjj skrzypce weźmy i wi- o - le, 


Ciesz, ciesz, cicuz, cięsz, Ciesz, ciesz, ciesz, ciesz, cieszmysię dziś w pie - шеш ko - le! 


Niech za-brzimi We - so - ło na-sza me - lo - dy - ja. 
Wi- wał nam Pan Je - zus wi-wat i Ма - ry -j 
Powyższa kolęda zwraca naszą uwagę niemal całkowicie świeckim swym charakte- 
rem, zarówno melodii jak tekstu. Mowa tu przecież prawie wyłącznie (jak wynika 
zwłaszcza z następnych strof) o życzeniach, jakie „Jejmości Xeni” składają siostry 
klasztorne (stąd kolęda ta zwie się „klasztorną '), mowa o podarku — „kolędzie”, 
którą .,gratulantki” spodziewają się otrzymać, wreszcie o poczęstunku „winkiem”, 
Świecki charakter nosi zresztą niejedna kolęda i pastorałka XVII i ХУШ stulecia. 
Motyw adoracji religijnej — hołdu Dzieciątku Jezusowi — występuje tu ubocznie, 
służąc kolędnikom: żakom czy studentom wędrownym jedynie za przedmiot przy- 
mawiania się do hojności gospodarzy. 
Owo zeświecczenie pewnych kolęd idzie nawet tak dalece, że element obrzedowo- 
religijny zgoła w nich zanika. Do tego typu zaliczyć należy kolędę śpiewaną przy 
szopce przez lud w Galicji, zaczynającej się od słów: „Pode Lwowem łączka zie- 
lona — Jaś koniki pasie” 8). Nawiasowo mówiąc, jest to kolęda zapożyczona 
z pieśni ruskiej. 
Jak wynika z powyższych uwag wpływ bardzo poważny na rozwój kolędy polskiej 
miała zarówno muzyka ludowa, jak dworska czy ściśle artystyczna. Lecz niesposób 
nie podkreślić jeszcze wagi czwartego czynnika, który bodaj czy nie najistotniejszą 
odegrał tu rolę: sfer kościelnych. Ileż to przecie kolęd — przeważnie anonimo- 
wych —— zawdzięcza swe istnienie braciszkom zakonnym, organistom itd. Największa 
część tej bezimiennej twórczości przypada niewątpliwie na okres rozkwitu kolędy 
staropolskiej. 
W ogólności rozwiązanie problemu autorstwa kolęd, zwłaszcza dawniejszych, na- 
potyka na znaczne trudności. Dowodem choćby znana kolęda (wprawdzie niezbyt 
stara) „Cicha noc, święta noc” (adaptacja z niemieckiego), przez dłuższy czas mylnie 


8) Podaje ją prof. J Bystroń w „Polskiej pieśni ludowej”. 
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przypisywana bratu genialnego Haydna — Michałowi Haydnowi (w rzeczywistości 
twórcą owej melodii jest Franz Gruber ur. w 1787; autorem tekstu — ksiądz kato- 
licki Józef Mohr). 


* 
* * 


Zajęliśmy się tu głównie kolędami dawnymi, jako podstawą bogatego skarbca na- 
szego zasobu kolędowego. Ale nie zapominajmy, iż wiele pięknych — o wszelkich 
znamionach trwałości — kolęd powstało w ostatnich kilkudziesięciu latach, że 
wymienimy wzruszającą kolędę Z. Noskowskiego „Witaj gwiazdko złota”, kolędy 
Barańskiego, Czubskiego, Niewiadomskiego i in. Tak więc nasza literatura kolęd- 
nicza narasta nieustannie nowymi pieśniami bożenarodzeniowymi, inspiracją arty- 
styczną autorów różnych dzielnic Polski. I właśnie to zagadnienie: regionalizm w ko- 
lędzie polskiej przedstawia się jako temat niezmiernie pociągający. Jakże ciekawe 
wyniki natury muzycznej i literackiej dać mogłoby zestawienie poszczególnych grup 
kolęd według regionów naszego kraju: kolęd np. kaszubskich ze śląskimi itp. 
Stwierdzilibyśmy tu wtedy mnóstwo niezmiernie interesujących odrębności tak co 
do podejścia do tematu „betleemskiego wydarzenia”, jak i budowy wiersza, charak- 
teru melodii. 

Problem tedy kolędy w ogóle, a polskiej w szczególności, przedstawia dla badacza 
rozległe perspektywy, tym atrakcyjniejsze, że wiążące się organicznie z całokształtem 
kułtury muzyczno-literackiej danego okresu, stulecia i środowiska. 


Mgr Jan Prosnak 


KORZYSTANIE ZE SZKOLNYCH AUDYCJI 
RADIOWYCH 


Radiofonia szkolna w rozmaitych krajach rozwija się z różnym nasileniem, ale wszę- 
dzie uznawana jest za potężny czynnik pedagogiczny i dydaktyczny. Wskutek tego 
zainteresowanie radiofonią szkolną sfer nauczycielskich nie jest zadaniem trudnym. 
Zainteresowanie to jednak może być dwojakiego rodzaju: albo korzystamy ze wszyst- 
kich audycji szkolnych i na podstawie własnych spostrzeżeń ustalamy ich dodatnie 
i ujemne strony; albo też krytykujemy je, zanim dokładnie zdołaliśmy wypróbować, 
usiłujemy wpływać na zmianę programu nie skorzystawszy z audycji nadawanych 
dotychczas. Jasne jest, że tylko ta pierwsza forma zainteresowania jest formą słuszną 
1 może przynieść istotne korzyści zarówno szkolnictwu jak i radiofonii. 

Rzeczowa krytyka programów audycji szkolnych, zwłaszcza poparta obserwacjami 
na żywym materiale, jest rzeczą niezmiernie pożądaną, tak jak ze wszech miar cie- 
kawymi i pożądanymi są nie inspirowane przez nikogo listy młodzieży szkolnej do 
Polskiego Radia z krytyką i życzeniami programowymi. Te sprawy nie ulegają żad- 
nej dyskusji, ale aby mogły być należycie postawione, musimy jak najszerzej korzy- 
stać z audycji szkolnych. 

Wiem dobrze, że wykorzystywanie audycji szkolnych natrafia na duże trudności po 
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pierwsze z braku odbiorników radiowych w szkołach, po drugie zaś z powodu po- 
zornego braku czasu. Mówię ,pozornego”, gdyż w dalszym ciągu będę usiłował 
wskazać te sposoby organizacji dnia szkolnego, które by umożliwiły wysłuchanie 
audycji szkolnej. 

Narazie zajmę się krótko pierwszym zagadnieniem, tzn. radiofonizacji szkoły 
w ogóle. Naturałnie rzecz cała rozbija się o brak funduszów na zakup odbiornika 
i jego eksploatację. Jeśli już nawet mamy odbiornik, to zakup baterii anodowej, ła- 
dowanie akumulatorów i abonament radiowy stanowią poważną kwotę miesięczną, 
której zdobycie niejednokrotnie, zwłaszcza na wsi, przedstawia duże trudności. 
Obserwuję następujące sposoby rozwiązania tego zagadnienia. Najczęściej właści- 
cielem radioodbiornika jest nauczyciel, który z dobrej woli ponosi dla swej dziatwy 
jeszcze jedną ofiarę i przynosi radio do szkoły, albo przynajmniej instaluje w szkole 
głośnik załączony do swego aparatu. Drugim sposobem jest kołatanie do opieki 
szkolnej o fundusze i eksploatację odbiornika radiowego; takie kołatanie niejedno- 
krotnie daje pomyślne rezultaty i z tego źródła zakupione radioodbiorniki spoty- 
kam w szkołach dość często. Niejednokrotnie zdarza mi się widzieć odbiornik zaku- 
piony przez opiekę szkolną, zaś eksploatację odbiornika opłaca nauczyciel korzystając 
z niego w godzinach poza szkolnych. Trzecim wreszcie i, moim zdaniem, najsłu- 
szniejszym sposobem, jest stworzenie w szkole ośrodka radiofonizacji wsi. Nauczyciel 
dobiera sobie niewielkie grono nieco kulturalniejszych i zamożniejszych rodziców 
uczniów, zamieszkałych w tej samej miejscowości. Przedstawia im korzyści z nabycia 
radioodbiornika dla szkoły i dla nich samych, bo w godzinach poza szkolnych mo- 
gliby oni sami i ich blizcy w szkole z tego odbiornika korzystać. Po uzyskaniu zgody 
i zadeklarowaniu wpłat na radioodbiornik i jego eksploatację, nauczyciel instaluje 
odbiornik, urządza jak najczęściej audycje i stara się możliwie szybko przekształcić 
luźne grono w zorganizowane koło miłośników radia. Jeśli mu się to uda, wtedy 
będzie działał dałej w kierunku udostępnienia audycji radiowych wszystkim mie- 
szkańcom danej wioski i wten sposób wszystkie cele zostają ostatecznie osiągnięte: 
szkoła ma radio bez obciążenia jakimkolwiek wydatkiem szczupłych funduszów na- 
uczycielskich lub szkolnych, a jednocześnie audycje radiowe zostały udostępnione 
najszerszym kołom mieszkańców. Z obserwacji swoich mogę stwierdzić, że taki spo- 
sób zdobycia i eksploatacji radia w szkole jest najlepszym. 

Zajmę się z kolei drugim zagadnieniem, mianowicie zagadnieniem braku czasu na 
audycje, zresztą braku pozornego tylko. Zwrócę uwagę moich czytelników na to, 
że w szkołach obowiązuje nadal zarządzenie Ministerstwa W. R. i O. P. z dnia 
22 grudnia 1931 r. Nr II. OP. 23251/31, które zezwala na poczynienie odpowied- 
nich przesunięć w planie zajęć szkolnych, dla umożliwienia zorganizowania audycji 
radiowych dła młodzieży (patrz Dz. Urz. K. O. S. Warsz. Nr 1, poz. 6 z 1931 r.). 
W/platanie w tok zajęć szkolnych audycji porannych od godz. 8 do godz. 8 min. 10 
nie nastręcza żadnych trudności, bo rozpoczynanie nauki o 10 minut później nie 
zburzy porządku dnia, a czas poświęcony audycji radiowej możemy nawet wymane- 
wrować z przerw międzylekcyjnych, skracając je po parę minut. Gorzej nieco przed- 
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stawia się sprawa uzyskania pół godziny czasu na audycję południową. Zagadnienie 
to inaczej zresztą przedstawia się w szkołach niżej zorganizowanych, a zupełnie ina- 
czej bywa rozwiązywane na terenie szkół wyższych stopni organizacyjnych. W szko- 
łach niżej zorganizowanych, o które zresztą tutaj najbardziej chodzi, pierwsza zmia- 
na, dzieci starsze, kończą swoją naukę o godzinie 11. Jeśli zaś zorganizujemy naukę 
tak, że po wysłuchaniu audycji szkołnej od godz. 8 do 8 min. 10 pierwsza lekcja 
skończy się o godz. 9, poczem odbędą się 10-minutowe ćwiczenia codzienne, potem 
10 minut przerwy i następnie dwie pięćdziesięciominutowe lekcje z 10 lub 15-mi- 
nutową przerwą między nimi, to pierwsza zmiana będzie kończyła lekcje o godz. 11 
min. 10. Trzeba następnie dać znowu przynajmniej 10 albo 15 minut przerwy, prze- 
wietrzyć klasę, wprowadzić także i dzieci młodsze, które w tym czasie jnż napływają 
do szkoły na drugą zmianę i oto właśnie nadejdzie godz. 11 min. 30, o której to 
godzinie rozpoczyna się audycja popołudniowa. Znając zawczasu programy audycji 
południowych możemy wysłuchiwanie ich organizować nie zawsze dla dzieci star- 
szych, lecz w odpowiednich dniach dla dzieci młodszych, które wtedy winny przyjść 
nieco wcześniej, podczas gdy w dni dla nich przeznaczone dzieci starsze będą nieco 
dłużej w szkole zatrzymane. Jak widzimy więc zorganizowanie audycji szkolnych 
w szkołach niższego stopnia organizacyjnego nie przedstawia zbyt wielkiej trudności. 
Nieco inaczej sprawa ta przedstawia się w szkołach trzeciego stopnia organizacyjne- 
go, gdzie dzieci starsze mają z reguły pięć lekcji dziennie. Jeżeli zaczniemy naukę 
po porannej audycji radiowej o godz. 8 min. 10, to pierwsza lekcja skończy się 
o godz. 8 min. 55. Po ćwiczeniach 10-minutowych i 10-minutowej przerwie druga 
lekcja zacznie się o godz. 9 min. 15 i skończy o godz. 10. Trzecia lekcja znowu po 
przerwie 10-minutowej skończy się o godz. 10 min. 55 i wtedy do audycji radiowej 
mielibyśmy jeszcze 35 minut, czwarta lekcja mogłaby się zacząć dopiero o godz. 12 
min. 5, a ostatnia lekcja kończyłaby się o godz. 13 min. 45, więc nieco później niż 
to jest obecnie. Poza tym 35-minutowa pauza jest zbyt długa i wskutek tego żle 
wpływa na młodzież, która nie mając określonego zajęcia zalega korytarze. W nie: 
których szkołach poradzono sobie w ten sposób, że na dużej pauzie, właśnie w czasie 
tych 35 minut, poza drugim śniadaniem młodzież odbywa wszystkie swoje zbiórki: 
harcerskie, zuchowe, samorządowe itp., czynny jest sklepik, czytelnia i biblioteka. 
Słowem, znaczna część tych zajęć, które odbywały się po skończonych lekcjach, szkoła 
przeniosła na dużą pauzę. W innych szkołach poprostu przedłużono obie poprzedza- 
jace przerwy o 5 minut i wskutek tego duża pauza trwa tylko 25 minut. W niektó- 
rych zaś szkołach, gdzie ćwiczenia 10-minutowe odbywają się przed godziną 8, po 
skróceniu pierwszej pauzy zmieszczono przed adycją szkolną cztery lekcje, po czym 
odbywa się audycja, po niej dopiero dłuższa 15-minutowa pauza i wreszcie ostatnia 
lekcja, która w takim układzie kończy się o godz. 13. Audycje dla dzieci młodszych 
nie sprawiają tego kłopotu, gdyż te dzieci mają tylko 3 lub 4 godz. zajęć dziennie 
i wobec tego dla nich audycje odbywają się po skończonych lekcjach. 

Tak się przedstawia sprawa czasu na szkolne adycje radiowe. Wiem, że oprócz tego 
występują jeszcze inne trudności, jak brak czasu nauczycieli, którzy kończą jedne 
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lekcje i natychmiast zaczynają inne, czasem nie tylko z innymi zespołami dzieci, ale 
w ogóle w innej szkole; brak odpowiednich pomieszczeń w szkole utrudnia ogrom- 
nie zgrupowanie przy głośniku większej liczby młodzieży; niejednokrotnie defekty 
odbiornika, wyczerpanie akumulatora itp. utrudnią wysłuchanie audycji. Nie usiło- 
wałem nawet znaleźć jakiejś generalnej recepty na wszystkie trudności. Chciałbym 
jednak, abyśmy zgodzili się na jedno, że radiofonia szkołna może przynieść naszej 
szkole olbrzymie korzyści, że może naszą szarą i żmudną pracę znakomicie wzbogacić 
w treści a ożywić w formie i że wobec tego warto jest wziąć się do walki z trudno- 
Ściami, które nam stają na drodze do organizowania szkolnych audycji radiowych. 
M. Krawczyk 
Przypisek Redakcji. 
Umieszczając powyższy artykuł, Redakcja zwraca się do Szanownych Koleżanek i Ko- 
legów z prośbą o zgłaszanie uwag zarówno w sprawie treści audycyj, jak też i w spra- 
wie organizacji ich słuchania w szkole. Ze swej strony Redakcja informuje, że Dy- 
rekcja Polskiego Radia w Poznaniu i w Toruniu ofiarowują szkołom powszechnym 
po 5 aparatów miesięcznie. Repartycją tych aparatów zajmuje się Kuratorium O. $. 
Poznańskiego i przydziela je najgorzej sytuowanym szkołom na kresach zachodnich. 
Jak wiadomo Redakcji, poważną przeszkodą w rozpowszechnianiu radia w szkole są 
opłaty od tzw. „gniazdek”, łączników, zakładanych w poszczególnych klasach i na 
korytarzach. Gdyby akcja zmierzająca do zniesienia opłat abonamentowych opłaca- 
nych przez szkoły nie odniosła skutku, to przynajmniej opłaty od „gniazdek” winny 
być zniesione, gdyż, jak wiadomo, korzystanie z audycyj bez przerzucania głosu do 
klas i kurytarzy szkolnych nie da się w ogóle pomyśleć. Nadmieniamy w końcu, że 
szczęśliwa myśl Polskiego Radia — ofiarowywania aparatów szkołom bezpłatnie rea- 
lizowana jest dzięki organizowaniu przez Dyrekcje Poznańską i Toruńską tzw. „Коп- 
certów życzeń” i płynących stąd dochodów poza budżetowych. 


RYTM TAŃCÓW POLSKICH 


Zagadnienie, które chcemy tu poruszyć, w mniej lub bardziej utajonej postaci ciągnie 
się bez rozwiązania przez piśmiennictwo muzykologiczne czy choreograficzne, jak 
również odczuwane jest przez praktykę sceniczną. Bez żadnego ryzyka można po- 
wiedzieć, że każdy, kto wejrzał głębiej w sprawę istotnych form tańców polskich, 
natknął się niewątpliwie na kłopotliwe pytanie, jaka jest właściwie rytmika najważ- 
niejszych tańców polskich. Aby znaleźć odpowiedź, wielu już zapewne w pierwszym 
odruchu sięgało do fachowej literatury przedmiotu. I dopiero potem zaczynały się 
ich prawdziwe zmartwienia. 

Rytmika tańca jest momentem istotnym i dla struktury akompaniamentu muzycznego 
i dla odpowiadającej jej formy ruchowej. Wiele źródeł fachowych bagatelizuje tę 
sprawę, inne dają zaledwie urywkowe informacje, inne znowu przeczą sobie wza- 
jem, jeśli już nie samym sobie. To jest wrażenie, do jakiego dojść można było wer- 
tując tę literaturę, aby ustalić okreslone formy najważniejszych, najpopularniejszych 
5. tańców polskich w ich postaci narodowej, tj. takiej, która jest wynikiem ich ewo- 
lucji poprzez formę ludową, towarzyską i sceniczną i która rozpowszechniła się po 
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„całym kraju. Chodziło w tych poszukiwaniach o ustalenie zasadniczych, podstawo- 
wych figur rytmicznych z uwzględnieniem akcentu oraz tempa w polonezie, kuja- 
wiaku, krakowiaku, mazurze i oberku. Te bowiem spośród tańców polskich, pocho- 
dzenia ludowego lub powstałych na tle tradycyj szlacheckich, zdobyły sobie obecnie 
prawo do tytułu ogólnonarodowych. 

Że trudno byłoby na to znaleźć odpowiedź u Kolberga w jego ,,Ludzie", temu nawet 
nie można się dziwić. Buszując w lesie autentyków folklorystycznych więcej miał 
zwróconą uwagę na szczegółowe różnice, niż na cechy ogólne obserwowanych zja- 
wisk taneczno muzycznych. 

W Encyklopedii" Glogiera sprawa ta poza artykułami pisanymi przez Kolberga. 
a dotyczącymi tańców polskich, została pominięta milczeniem. A sposobność do jej 
poruszenia była. Nie bez wstydu trzeba przyznać, że w literaturze obcej, dotyczącej 
form tańców polskich, interesująca nas kwestia była już poruszana i rozwiązywana, 
już o wiele wcześniej przed pojawieniem się pracy Glogiera 1). 

Nie chcemy twierdzić, abyśmy przejrzeli wszystkie możliwe źródła muzykologiczne, 
lub inne na ten temat. Ale przewertowanie kilku popularnych i zupełnie nowo- 
czesnych wydawnictw polskich, znamiennych dla tego, jakie jest rozpowszechnienie 
wiadomości o rytmice tańców polskich, przekonać może łatwo każdego, że istniejące 
na ten temat wiadomości są tylko ułamkowe 2). Szukanie inspiracji w encyklope- 
diach polskich współ czesnych ujawniło niesystematyczne uwzględnianie przy opisie 
tańców polskich ich rytmike, w odróżnieniu od niektórych obcych kompediów mu- 
zycznych, podających ją konsekwentnie bodaj przy każdym omawianym tańcu 
polskim. 

Na tych i innych drogach dążąc do uchwycenia typowych form rytmicznych głów- 
nych tańców polskich niżej podpisany na własną rękę szukając, doszedł do ustalenia 
następującej tabliczki figur rytmicznych, rozkładu akcentów i temp: 


Przy ustalaniu tej tabeli kierowano się zasadą, że w poczuciu potocznym jednak ist- 
nieje pewna odrębna, charakterystyczna postać rytmu związana z poszczególną od- 
miang tańca polskiego. Poczucie to jest szczególnie wyraźne w odniesieniu do tań- 
ców narodowych. Figurom tym nadano taką postać, która by pozwoliła łatwiej 
uchwycić pewne cechy wspólne większości z nich, więc wykazujące pewne jakby 
pokrewieństwo rytmiczne. Wśród dowolności, jakaistnieje w sprawie rozmieszczenia 
akcentu zwłaszcza w kompozycjach muzycznych, dokonano wyboru znów zgodnie 
z pewnym przeważającym poczuciem. W ten sposób dano wybranemu akcentowaniu 
przewagę nad innymi, zapewne występującymi również, ale potraktowanymi jako 
wtórne czy poboczne. Tempa odpowiadające poszczególnym figurom określono tylko 
z dawnym przybliżeniem. Kwestię tempa połączono ze sprawą formy rytmicznej 


1) Np. Bernhard Klemm. „Katechismus der Tanukunst". Leipzig 1887. (Polonez str. 112, 
mazur str. 146). 

2) M. M. Biernacki. „Zasady muzyki”. Warszawa 1919. Str. 77. (Mazur, oberek). Stani- 
sław Niewiadomski. „Wiadomości z muzyki”. Lwów 1926. Str. 144. (Polonez, mazur, kra- 
kowiak). Bronisława Wójcik-Keuprulian. „Muzyka ludowa”. — „Wiedza o Polsce” t. Ш. 
“Warszawa b. а. (193...?). 
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z tego choćby powodu, że ta sama figura rytmiczna w innym tempie może być 
formą rytmiczną zupełnie innego tańca. Tak jest np. z polonezem i bołerem hi- 
szpańskim. 


PORÓWNAWCZA TABELA RYTMU 
POLSKICH TAŃCÓW NARODOWYCH: 


Figura rytmiczna z akcentem 
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Sporządził: JON. Warszawa 1986, 


Wobec ew. reakcji, a nawet krytyki podanej tabeli należy poczynić jeszcze pewne 
zastrzeżenia. W dyskusji nad tabelą trzeba wyjść z założenia, że możliwą jest rzeczą 
wyodrębnić takie podstawowe formy rytmiczne. Potraktować to można jako fakt, 
mniejsza o to czy ktoś będzie go wywodził z obserwacji, czy też traktował wyłącznie 
jako wynik woli konstruktywnej projektodawcy. Nie można zaprzeczyć pożyteczno- 
ści zinwentaryzowania wszelkich występujących wariantów rytmicznych i wykazy- 
wania przez to istniejącej anarchii może nawet cennej z punktu widzenia twórczości 
muzycznej. Ale z tego nie można kuć argumentu przeciwko istnieniu niezależnie od 
tego przesłanek dla dokonania doboru w tym mnóstwie — wolno sądzić — pozor- 
nych dowolności. Natomiast przy tym doborze można skorzystać z bogatszego do- 
świadczenia w tym względzie, kierować się innymi argumentami i poczuciami i tak 
dojść do innych wyników. Konfrontując takie wyniki będzie można ew. zapropono- 
waną tabelę ulepszyć. Tą drogą dokona się pozytywnej pracy. Jednego w tych wa- 
runkach nie można dopuścić, aby były istotne argumenty co do bezsensowności ja- 
kiejkolwiek tego rodzaju tabeli. Jon.. 
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POLONEZ ELEGIJNY. 


Z. Noskowski Op.22 N.a, 


Opracował Cz,Kozietulski. 


Moderato тойо espressivo e molto caniabile. 
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NA SYNA KOLYSALA“ 
Kolenda w opracowaniu na 2 głosowy chór szkolny *) 


a 


„GDY ŚLICZNA PAN 


oprac. Br. Rutkowski 


Umiarkowanie. Nie spiesząc. 
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uywana tylko dwugłosowo należy tę część powtórzyć. 


li li laj ślicz-ne ра - nia-teoz - ko. 


2. 


Cicho wietrzyku, cicho południowy, 
Cicho powiewaj, niech épi panicz nowy: 
Li li H li laj mój wdzięczny synaczku 
Li H li li laj miluchny robaczku. 


8. 


Cicho bydlatka para swą puchajcie, 
Ślicznej dziecinie snu nie przerywajcie 
Li li H li laj mój jedyny Panie 

Li li li H laj jedyne kochanie. 


4. 


O jako serce, jąko się rozpływa, 

Jakiej radości śpiewając zażywa: 
Li H-H li laj mój drogi kanaczku 
Li H li li laj, najmilszy synaczki.. 
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MY TEŻ PASTUSZKOWIE 


Kolenda w opracowaniu na 2 głosowy chór szkolny 


оргас Br. Rutkowski 


ardzo rytmicznie. 
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la la la i  smy-czek, i  Bmy-ezek, 


Bartos sobą troska,że nie ma i włoska 
Na smyku, na'smyku, 

A nie myśląc wiele: szast ogon kobyle 
Do szyku,.do szyku: 

Jak zaržnie w swoje szałamaje, 

Aż Jezus paluszkami laje: 

Powoli, powoli. 


Wach do swoich basów przypiął sześć kiełbasów 
Wesoło, wesoło, 

Woś na swej oboi wielkie figle stroi 

Nuż wkoło, nuż wkoło: 

Ru, ru, ru Wach na swoim basie, 

Dil, dil, dil Krążel na kiełbasie 

Ha ва sa, ha sa sa. 


4. 


Mikula się lęka, na kolana kleka, 

Ja prostak, ja prostak. 

Dał mu Wach fujarę i przez łeb gandziarę 
Na szóstak, ua szóstak: 

Bum, bum, bum zaczął koncert włoski, 

Aż dziecię brało się za boczki, 

Cha, cha, cha, Cha, cha, cha.. 


JAK PRZEPROWADZIŁAM INSCENIZACJĘ 
PIOSENKI „A-PSIK” Т. MAYZNERA W KL. III. 


Inscenizację tę przeprowadziłam w klasie trzeciej, kiedy dzieci już na poprzednich 
lekcjach zapoznały się dokładnie z piosenką i wykonywały ją poprawnie. 
Przy nauczaniu szczególny nacisk tym razem kładłam na stronę rytmiczną, mając na 
uwadze późniejszą inscenizację. Dzieci po rozpoznaniu taktu piosenki wyklaskiwały 
dokładnie jej rytm, w co już są wdrożone, potem wytsukiwały go nogami, uwydatnia- 
jąc dokładnie różnicę pomiędzy dwiema ósemkami, a ósemką z punktem i szesnastką. 
Przy wystukiwaniu rytmu wykonywaliśmy ósemkę z punktem jako podskok. 
Ponieważ dzieci już w latach ubiegłych dużo piosenek inscenizowaly, na moje py- 
tanie czy i jak chciałyby treść piosenki pokazać ruchami padło odrazu kilka różnych 
propozycji. Wszystkie zgodziły się na to, że trzeba obrać Hanię, promyka i mamę. 
Hankabędzie spała na podłodze. Promyk-figlarz nie może wskoczyć przez okno, ale 
może natomiast wbiegnąć z korytarza, prowadzącego na salę, jak to zaproponował 
jeden z chłopców. A więc dobrze, zgadzam się, promyk wleci z korytarza i stanie 
nad dziewczynką. A jak pokażemy, że promyk budzi Hanię — pytam dzieci. Stanie 
nad śpiącą dziewczynką, poruszając nad jej główką wyciągniętymi rączkami. Przyj- 
muję i tę propozycję. Potem wpadnie Mama i będą razem tańczyły. Myśl tę chętnie 
podchwytuję rozszerzając ją w ten sposób, że po zakończeniu piosenki przegram 
jeszcze cały raz całość, by ten taniec dłużej trwał. Resztę szczegółów, które niżej 
podam, narzuciłam dzieciom sama, starając się jednak stale o aprobatę dzieci. 
Poniżej podaję tekst piosenki, zaopatrzony numerami, które potem w uwagach 
wyjaśnię. 

(1) Złoty figlarz przez firanki 

do pokoju wpadł, 
(2) Cicho skrada się do Hanki 
(3) i na nosku siadł, (4) Apsik! 


(5) i na nosku siadł. 

(6) Hanka wstawać nie ma chęci 
oczka mruży sen, 

(7) Ale słonko w nosku kręci 
złoty figlarz ten, (8) Apsik! 

(9) złoty figlarz ten. 


(10) Budzi słonko, trudna rada, 
Chociaż spać się chce... 

(11) Kicha Hanka, (12) mama wpada 

(13) obie śmieją się (14) Apsik! 

(15) obie śmieją się 1). 


1) Piosenka mieści się w zbiorku T. Mayznera p. t. „Mój Śpiewnik”, 16 pieśni dla dzieci na 
jeden głos z fortepianem. 
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Uwagi. 

(1) Dziecko będące promykiem wybiega z korytarza przez otwarte drzwi na salę, 
w której środku leży śpiąca Hania z zamkniętymi oczami. Krokami wystukuje 
dziecko dokładnie rytm piosenki, a więc w pierwszym takcie dwa „szybkie 
kroczki i dwa wolne” (jakeśmy to pokazywali na zeszłej lekcji), poetm „pod- 
skok i dwa kroki” itd. 

(2) Promyk na palcach skrada się w stronę Hanki. 

(3) Staje za głową dziewczynki i pochyla się nad nią. 

(4) Dziewczynka unosi głowę mocno kicha i — zasypia na nowo. 

(5) Promyk klęka za jej główką na oba kolana. 

(6) Promyk porusza rytmicznie wyciągniętymi rękami w takt piosenki (na po- 
czątek każdego taktu гесе na lewo, potem na prawo). 

(7) Promyk pochyla się nisko nad Hanią i prawą ręką zatacza małe kółka wokół 
noska u: Wyciągniętym palcem wskazującym dotyka czasem noska. 

(8) jak w 4. (9) jak w 7. 

(10) Hanka przeciera oczy piąstkami. Podczas tego promyk wstaje i wolno odchodzi. 
(11) Hanka siada i kicha. 

(12) Wpada matka, Hanka wstaje. 

(13) Podają sobie obie ręce. 

(14) Obie pochylają się ku sobie i mocno kichają. 

(15) Podają sobie znowu ręce i kołyszą się rytmicznie. 

Dla przedłużenia i urozmaicenia zabawy przegrywam jeszcze raz całą piosenkę 
w zmienionej jednak postaci. Przekształcam mianowicie jej rytm wprowadzając same 
ósemki z punktem i szesnastki (w miejscu, gdzie są ćwiartki, powtarzam nutę). 
Pozwalam sobie na tę zmianę dlatego, że tę część inscenizacji wykonują dzieci bez 
śpiewu. Chcąc zaś z drugiej strony dać im możność ,wyskakania się” nie łamiąc 
równocześnie zasady ścisłego realizowania rytmu ruchami nóg — przegrywam pio- 
senkę w następującej postaci: 


itd. Podczas tej zwrotki matka z Hanią podskakują w kółko. Po czterech taktach 
zmiana kierunku. Na „apsik” — kichają. 

Tak wykonana piosenka sprawia dzieciom dużo uciechy i wszystkie chcą ją koniecz- 
nie pokazać. Proponuję więc taką zmianę, by zachowując podział na dzieci śpiewa- 
jące i wykonujące pokazać naraz kilka śpiących dziewczynek, odpowiednią ilość pro- 
myków i matek. Piątka śpiących dziewczynek kładzie się na podłogę. Nogi ich wy- 
prostowane dotykają się palcami, tworząc gwiazdkę. Reszta bez zmian. Zabawa wy- 
pada jeszcze żywiej przy zwiększonej liczbie biorących udział dzieci. W tym jednak 
wypadku musimy z góry ustalić, kto będzie czyją matką i kogo dany promyk będzie 
budził, by uniknąć potem zamiesztania. opracowała Leonia Szechterowa 


KOLĘDA W INSCENIZACJI 


W inscenizacji bierze udział 12 dziewcząt. Do wykonania kolędy trzeba, ażeby zespół 
klasy wybrał spośród siebie dzieci zarówno uzdolnione pod względem ruchowym, 
jak i nadające się do wykonania spokojnej i skupionej roli aniołków. 

Sposób opisywania koledy został zastosowany do 2 części melodii (z których druga 
część zostaje powtórzona patrz melodia poniżej) oraz do jej poszczególnych taktów 
Przy opisywaniu kolędy dziewczynka przedstawiająca Matkę Boską oznaczona została 
jako dziecko I (dz. I). Układ ruchowy jest pomyślany w ten sposób, ażeby cała akcja 
ruchowa odbywała się podczas śpiewu mormorando, lub też przy akompaniamencie 
instrumentalnym (fortepian — skrzypce). Układ można również wykonać bezpośred- 
nio po odśpiewaniu kolędy ,,Lulajže Jezuniu” przez chór szkolny z użyciem tekstu 
słownego. W tym ostatnim wypadku chór szkolny należy umieścić z boku przed 
sceną. Po skończonej kolędzie, podczas śpiewu mormorando kurtyna teatru szkolnego 
winna się powoli uchylać ukazując obraz klęczącej Marii i obok stojących aniołków 
i od tej chwili należałoby rozpocząć wykonanie układu. 

Cały obraz ruchowy oparty jest na kompozycji malarsko-rysunkowej uzgdonionej 
z rysunkiem melodii. 

Aniołkowie w bieli ze złotymi przepaskami w czasie spokojnego korowodu tworzą 
biało-złote zgrupowania, na tle których kontrastuje niebieska postać „Matki Boskiej” 
klęczącej, kołyszącej lub spokojnie krążącej obok kleczacych aniołków-kołyski. 
Nastrój kolędy musi się przejawić w ruchu pełnym skupienia, powagi i spokoju, oraz 
w momentach bezruchu — kiedy rysunki grup potęgują wrażenie akcentów zawar- 
tych w rysunkach melodii. 


UKŁAD RUCHOWY KOLĘDY „LULAJŻE JEZUNIU”, 
Melodia: 


Pozycja wyjściowa. 
Dwie dziewczynki, zwrócone profilem do widowni, klęczą naprzeciw siebie (siad 
klęczny) i trzymają się za ręce w ten sposób, że prawa ręka każdej klęczącej jest po- 
łączona chwytem z ręka lewą klęczącej naprzeciw. Para klęczących tworzy „kołyskę”. 
Złączone ręce klęczących formują boki kołyski. Za kołyską kłęczy dziewczynka I 
symbolizująca Matkę Boską. Zwr6cona jest prawym bokiem do łokyski, dłonie swoje 
opiera na bokach kołyski, lewą dłoń — na boku bliższym jej; prawą dłoń — na boku 
„dalszym. Po dwóch stronach terenu widowiskowego stoją ,aniolkowie" w rzędach 
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lewym i prawym (patrz rys. 1). W rzędzie lewym stoi pięć aniołków, w rzędzie pra- 
wym — cztery. 

Aniołkowie stoją zwróceni plecami do widowni. Aniołkowie są albo jednakowego 
wzrostu, albo stojący błiżej widowni są wzrostu większego. W prawym rzędzie anioł- 
kowie stoja na postawnych nogach prawych — zakroczne nogi lewe dotykają ziemi 
palcami stopy, w lewym rzędzie — postawne nogi lewe; zakroczne — prawe. Dłonie 
aniołków — skrzyżowane na piersiach. 
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Rys. 1. Rys. 2. 
Kostiumowanie. 
Dziewczynka — „Matka Boska” w draperii niebieskiej, złota przepaska nad czołem. 
Aniołkowie klęczący — ubrani na biało, z małymi skrzydełkami. Aniołkowie z rzę- 


dów również w białych dłuższych sukniach do kostek. Ponieważ układ oparty jest 
na ruchomej ornamentacji rąk, nie należy wszystkim aniołkom przypinać skrzydeł, 
zasłaniałyby one bowiem zasadnicze linie rąk podczas formowania grup. Skrzydła 
otrzymują tylko aniołki oznaczone na rysunku ciemnymi trójkątami. Aniołki mają 
złote przepaski na głowach oraz gwiazdy nad czołem, Stopy — bose. 

Ponieważ kołyskę formują sobą dwa aniołki (jest więc ona ujęta nie realistycznie, 
a raczej symbolicznie), nie nałeży wkładać do kołyski żadnej lalki oznaczającej 
postać Jezusa. 

ZWROTKA 1. Í 


Wykonanie. 
Część I. 

Takty: 1, 2, 3. Dziewczynka I chuśta kołyskę w ten sposób, że każdy ruch kołysa- 
nia trwa w przeciągu jednej ćwierci. Pierwszy ruch kołysania dz. I kieruje ku sobie, 
drugi od siebie itd. 
Zatem w trzech pierwszych taktach wykonane zostaje dziewięć ruchów kołysania. 
W tym czasie dwa rzędy aniołków idą ku sobie krokiem powolnym i posuwistym 
w przód, zataczając w tyle terenu widowiskowego linię półkola (patrz rys. 2). 
Aniołkowie wykonują w trzech taktach dziewięć kroków. Lewy rząd rozpoczyna 
kroki nogą prawą; rząd prawy — lewą. 
Takt 4. W pierwszej części taktu czwartego klęcząca dz. I wstrzymuje bliższy bok 
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kołyski przy sobie i oddala jednocześnie bok od niej dalszy. W теп sposób rozchyla 
dwa boki kołyski w dwie strony, sama jednocześnie pochylając się nad kołyską, jakby 
zapatrzona w jej wnętrze. Pozycja rozchylenia boków kołyski trwa do końca taktu 
czwartego. 

Aniołkowie natomiast równocześnie z dziesiątym krokiem wypadającym w pierw- 
szej części taktu czwartego zatrzymują się i przeczekują cały czas trwania taktu 
czwartego. Równocześnie z krokiem dziesiątym zostaje uformowana linia zamknię- 
tego półkola. Aniołkowie dwóch rzędów stanęli naprzeciw siebie w ten sposób, że 
rząd składający się z pięciu aniołków utworzył łuk w nieznaczny sposób stojący 
bliżej kołyski, aniżeli rząd z czterech aniołków (patrz rys. 2). 

Takty: 5, 6, 7 і 8. Ruch kołysania ponawia się; pierwszy ruch kołysania tym ra 
zem jest kierowany przez dz. I od siebie, tj. do widowni, drugi — przeciwnie itd. 
Po sześciu tuchach kołysania (w taktach 5 i 6) w czasie pierwszej i drugiej ćwierci 
taktu 7 następuje rozchylenie boków kołyski. Pozycja rozchylenia boków kołyski 
trwa do końca 7 taktu i przez cały takt ósmy. W/ czasie kiedy dz. I kołysze kołyske 
z pierwszą częścią taktu piątego aniołkowie rozpoczynają poruszanie się nadal po 
linii półkola. Muszą się jednak minąć, bowiem poprzednio z końcem czwartego 
taktu stanęły dwa pierwsze aniołki z rzędów prawie naprzeciw siebie, Zatem rząd 
lewy mija się z rzędem prawym w ten sposób, że rząd lewy (5 aniołków) zatacza 
półkole bliżej kołyski, rząd prawy (4 aniołków) na zewnątrz rzędu lewego (patrz 
tys. 3). 


Rys. 3. Rys. 4. 


Z ósmym krokiem zostaje wylrównana przez aniołków linia półkola; dwa rzędy 
formują jednolite półkole w ten sposób, że piąty aniołek zatrzymuje się dokładnie 
w środku półkola na tle terenu widowiskowego (patrz rys. 4). 

Część II — po raz pierwszy. 
Takt 1. W przeciągu tego taktu dz. I powstaje z kleczek do pozycji wyprostowa- 
nej w czasie 3 ćwierci z rękami skrzyżowanymi na piersi. 
Aniołkowie powoli zwracają się twarzami do kołyski (patrz rys. 5), lekko unosząc 
głowy oraz prostując postawy. 
Takty: 2 i 3. Dz. I wykonuje sześć kroków dookoła kołyski w kierunku oznaczo- 
nym na tysunku 5. 
Aniołkowie stoją bez ruchu. 
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Takt 4. Dz. 1 zatrzymuje się równocześnie z krokiem siódmym wypadającym 
z pierwszą ćwiercia 4 taktu przy lewej dziewczynce klęczącej (z kołyski) i pochyla 
się lekko nad kołyską zwrócona profilem do widowni. 

Pozycja „bezruchu” dz. I trwa do końca taktu 4. 
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Rys. 5. Rys. 6. 
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W czasie siódmego kroku dz. I aniołkowie unoszą ręce w górę, na zewnątrz, na 
ukos (dłonie otwarte, wyprosty rąk). Aniołkowie wykonują powyższy ruch w czasie 
jednej ćwierci i również wytrzymują pozycje do końca 4 taktu. 
Takt 5. Dz. I z pierwszą ćwiercią taktu 5 ponawia okrążanie dookoła kołyski; wy- 
konuje trzyćwierciowe kroki w takcie 5. 
Aniołkowie w przeciągu trzech ćwierci taktu 5 zmieniają powoli układ rąk, tj. krzy- 
żują je z powrotem na piersiach, po czym stoją bez ruchu. 
Takty: 6 i 7. Dz. I wykonuje w takcie 6 jeszcze trzy kroki dookoła kołyski (patrz 
rys. 6), po czym jeszcze dwa kroki w takie 7; równocześnie z drugim krokiem za- 
trzymuje się bez ruchu na swoim dawnym miejscu, gdzie początkowo klęczała i po- 
chyla się w pozycji stojącej nad kołyską. 
Ogółem w czasie 5, 6 i 7 taktu dz, I wykonała osiem kroków. 
Aniołkowie równocześnie z ósmym krokiem dz. I unoszą ręce w górę zgięte w łok- 
ciach, z dłońmi zwróconymi na zewnątrz. Dłonie znajdują się na wysokości głowy. 
Łokcie skurczone pod kątem prostym (patrz rys. 6). 
Dz. I trwa bez ruchu do końca taktu 7. 
Takt 8. Dz. I klęka w przeciągu trzech ćwierci 8 taktu na jedno kolano. 
Aniołkowie cofają ręce do poprzedniego układu, tj. krzyżują je na piersiach. 

Część II — po raz pierwszy. 
Takty: 1, 2 i 3. Dz. I chuśta kołyskę jak na początku kierując pierwszy ruch koły- 
sania do siebie; wykonuje dziewięć ruchów kołysania. 
Takt 4. Zamiast dziesiątego ruchu kołysania następuje rozchylenie boków kołyski 
w dwie strony; w tym czasie aniołkowie zmieniają znów ruch rąk. Zostają wyko- 
nane wyprosty rąk wzwyż, w skos, na zewnątrz, w górę. 
Pozycja rozchylonej kołyski i ruch wyprostów rąk zostają wytrzymane w przeciągu 
całego 4 taktu. 
Takt 5. Dz. I powstaje w przeciągu całego taktu 5 krzyżując ręce na piersiach. 
Aniołkowie również krzyżują ręce na piersiach. 
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Takt 6. Dz. I i aniołkowie stoją bez ruchu podczas trzech ćwierci całego taktu. 
Takt 7. Dz. I wykonuje dwa kroki wstecz. Z drugim jej krokiem aniołkowie pod- 
noszarece do góry ze skurczeniem rąk w łokciach jak w takcie 7 części II, śpiewanej 
po raz pierwszy. 

Zatrzymanie się dz. I wypadające w czasie drugiej ćwierci 7 taktu i jednoczesna po 
zycja rąk aniołków zostaje wytrzymana do końca 7 taktu. 

Takt 8. Dz. I z rękami skrzyżowanymi na piersiach klęka w przeciągu 8 taktu: 
z pierwszą częścią taktu na jedno kolano; z drugą — na drugie kolano naprzeciw 
kołyski w prostej linii od aniołka stojącego w środku linii półkola (patrz rys. 7). 
Aniołkowie w czasie 8 taktu krzyżują ręce na piersiach. 


ZWROTKA II. 
Część I. 

Таку: 1, 2 i 3. Aniołkowie dzielą się na trzy grupy w sposób następujący. Z krań- 
ców półkola po trzech aniołków zbliża się do kołyski i staje w 2 łukach-szeregach 
(patrz rys. 7). Środkowa grupa aniołków formuje jeden szereg również z trzech 
aniołków, z których najwyższy stoi najdalej widowni. 
Ażeby uformować dwie grupy boczne aniołkowie wykonują po sześć ćwierciowych 
kroków. Marsz nóg zaczynają od taktu 2, Do uformowania grupy środkowej wy- 
starczają cztery kroki. Grupa środkowa zaczyna swój ruch dopiero w takcie 3. 
Takt 4. Równocześnie z siódmym krokiem aniołkowie z rzędów bocznych zatrzy 
mują się, a grupa środkowa wykonuje wyprosty rąk: aniołek najbliższy widowni — 
w dół, na zewnątrz, w skos; aniołek wewnętrzny — w bok; aniołek ostatni -— w gó- 
rę, na zewnątrz, w skos. Ruchy rąk formują jakoby ,,gwiazde". 
Pozycja trwa do końca czwartego taktu (patrz rys. 7). 
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Rys. 7. Rys. 8. 


Takty: 5, 6, 718. Aniołkowie środkowi stoją bez ruchu. Aniołkowie boczni cofają 
się formując dwa rzędy ukośne (patrz tys. 8). 

Równocześnie z krokiem ósmym zatrzymują się i wykonują ruchy rąk jak aniołko 
wie środkowi. Natomiast aniołkowie środkowi w tym czasie krzyżują ręce na 
piersiach. 

„Gaśnięcie” gwiazdy środkowej, jednoczesne z „zapaleniem się” gwiazd bocznych, 
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wypada podczas drugiej ćwierci taktu siódmego. Pozycja zostaje przetrzymana do 
końca taktu 7 oraz poprzez cały takt 8. 
Uwaga. Dz. I kleczy podczas ośmiu taktów I części 2 zwrotki bez ruchu. 


Część II — po raz pierwszy. 
Takt 1. „Gwiazdy boczne” (grupy aniołków z wyprostami гаК)„дазпа” — to zna- 
czy aniołkowie boczni w czasie trzech ćwierci całego taktu krzyżują ręce na piersiach. 
Dz. I w tym czasie powstaje z klęczek w przeciągu całego 1 taktu. 
Takty: 2 i 3. Wszyscy aniołkowie stoją bez ruchu. 
Dz. I sześcioma krokami okrąża kołyskę jak na rys. 9. 
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Rys. 9. Rys. 10. 


Takt 4. Dz. I zatrzymuje się z pierwszą częścią 4 taktu, tj. równocześnie z siódmym 
krokiem; wówczas wszyscy aniołkowie jednocześnie „zapalają gwiazdy”, tj. formu- 
ja znane układy rąk (patrz tys. 10). 

Takt 5. Pozycja powyższa zostaje wytrzymana do końca 5 taktu. Aniołkowie pod- 
czas 5 taktu krzyżują ręce na piersiach. 

Dz. I rozpoczyna okrążać kołyskę (w takcie 5 wykonuje trzy kroki). 

Takty: 6 i 7. Równocześnie z krokiem siódmym, który wypada w drugiej ćwierci 
taktu 7 dz. I zatrzymuje się na swoim miejscu początkowym. 

Aniołkowie środkowi „zapalają? gwiazdę (patrz rys. 11). 
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Куз. 11. Rys. 12. 


Takt 8. Dz. I klęka w pierwszej części taktu na jedno kolano, w drugiej — na dru- 
gie. Aniołkowie boczni krzyżują ręce na piersiach. 


125 
Część II — po raz drugi. 
Takty: 1, 2 i 3. Dz. I chuśta kołyskę jak na początku dziewięciokrotnie na tle pa- . 
lącej się gwiazdy środkowej. Pierwszy ruch kołysania kieruje do siebie. 
Aniołkowie stoją bez ruchu. 
Takt 4. W pierwszej części taktu 4 rozchylone zostają boki kołyski. Pozycja zostaje 
wytrzymana przez cały takt 4, Boczni aniołkowie formują znane układy rąk „palą 
cych się gwiazd”. 
Takt 5. Aniołkowie krzyżują ręce na piersiach w przeciągu trzech ćwierci całego 
taktu. 
Dz. I chuśta kołyskę, pierwszy ruch kołysania kierując od siebie. 
Takty: 6, 7 i В. Równocześnie z ósmym ruchem kołysania, wypadającym w drugiej 
ćwierci 7 taktu, dz. I rozchyla boki kołyski. 
Aniołkowie wszystkich trzech grup ,,zapalaja gwiazdy”. 
Pozycja bez ruchu trwa do końca taktu 7, w przeciągu całego taktu8, aż do końca 
milknącej pieśni. 
Ostatni obraz trzech „zapalonych gwiazd” (rys. 12) oraz pozycję bezruchu dz. I na- 
leży przetrzymać przez czas dłuższy, póki kurtyna nie zasłoni całkowicie obrazu. 
Zofia Kwaśnicowa 


LEKCJA ŚPIEWU W KL. VI SZKOŁY POWSZ. 


(Temat: wprowadzenie gamy G dur) 

Dzieci śpiewają 1, 2, 3 pieśni ludowe lub żołnierskie (możliwie w niskiej tonacji 
C, B, D dur). Utrwalają każdej tonikę, śpiewają trójdźwięki I, IV i V stopnia po 
każdej pieśni. Charakteryzują te trójdźwięki: wszystkie „„wesołe”, w brzmieniu, takie 
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same, mieszczą w sobie wszystkie tony gamy. Napiszmy gamę C-major. Omawiamy 
położenie półtonów. Każemy śpiewać gamę głośno, a półtony zaznaczyć cicho. Po 
dwukrotnym powtórzeniu tego dzieci spostrzegają, że gama rozpada się na dwie 
części. Każę obie te części zanucić. W czym są one podobne do siebie? — W układzie 
półtonów. Rozdzielam kreską te czwórtony. (Gama C dur musi być wraz z półtonami 
doskonale utrwalona w kl. V i VI). Śpiewam na sylabie ,,la" czwórtony i kaže wska- 
zywać, czy to niższy czy wyższy. Śpiewamy pieśń. Dobieram ją sama w tonacji G dut 
lub bliskiej, np. „Jak górne orły” Rączki. Utrwalamy tonikę, wracamy do początku. 
Pieśń zaczyna się niżej, cztery tony kolejne przed toniką. Nazywamy je: sol, la, si, 
do. Jakie jest to „do” ? Dzieci z łatwością stwierdzają, že jest wyższe od zasadniczego 
"do" = C1, gdyż cztery niższe od niego tony śpiewamy 2 łotwością. Dzieci na moje 
pytanie odpowiadają, że to nie jest „do” z gamy С dur. (Z poprzednich lat z ćwiczeń 
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głosowo-słuch. wiedzą, że gamę można śpiewać zaczynając od róźnych tonów). Szu- 
Кату zatem położenia tego tonu „do” wśród tonów naszej gamy. Chłopcy propo- 
пија różne tony (najczęściej dy), ale przeszkadza im złe położenie półtonów. Wtedy 
pozwalam im wyszukać pierwszy czwór ton nowej gamy (z półtonem przy końcu) 
zaznaczając, że w nowej gamie musimy poczynić pewne zmiany; zajdą one w drugim 
czwórtonie. Szukamy zatem pierwszego czwórtonu. Od „ге” — źle, od „mi”, „fa” 
to samo. Od ,,sol"... dobrze! Mamy żądany czwórton z półtonem przy końcu! Prze- 
pisujemy go z tryumfem do drugiego systemu 5-liniowego. Pożyczamy z poprzedniej 
gamy dolne tony przenosząc je wyżej, wszystko idzie dobrze! Aż VII ton — za mała 
odległość! Musimy znaleźć jakąś radę. Trzeba ton odsunąć o pół tonu. Będzie on 
wyższy (podwyższenie). Spostrzegamy, że odsunięcie VII tonu, podwyższenie go 
nie tylko da nam żądaną całą odległość między VI — VII, ale i w następnym miejscu 
upragniony półton. Gram lub писе te gamę akcentując #152, przy czym pouczam, 
że nasz instrument głosowy „sam” czyni podwyższenie na VII stopniu, na fortepianie 
uderzamy inny kiawisz, a najlepiej na skrzypcach widać wyraźnie odsunięcie palca 
(demonstruję). W piśmie stawiamy przed odsuniętą nutą krzyżyk. Jeszcze raz prze- 
grywam nową gamę. Każę uczniom zaśpiewać tonikę i trójdźwięk toniczny, oraz 
kaže znaleźć w repertuarze naszych pieśni taka, któraby się zaczynała od tego nowego 
„do” (u mnie podali: „Kupiłem se pawich piór” (F dur) i „Krynolin” A, As dur). 
Lekcja ta po całkowitym i gruntownym opracowaniu gamy Cdur pójdzie w tempie 
przy dużym zainteresowaniu uczniów. Realizując wymagania nowego programu po- 
daje wiadomość teoeretyczną w sposób twórczy i prawie odkryty przez dzieci, wresz- 
cie wychodzi od pieśni i przy pomocy pieśni stwarza zagadnienie, oraz zastosowuje 
w pieśni nową zdobycz. J. Janiszewska 


NOWE WYDAWNICTWA 


Karol Hławiczka: „WESOŁE PIOSENKI” -— Nakład Drukarni Katolickiej w Ka- 
towicach. 

Autor pragnie za jednym zamachem zaspokoić potrzeby muzyczne przedszkoli i niż- 
szych oddziałów szkoły powszechnej. (Takie mianowicie zamierzenia uwidocznił 
w podtytule omawianego śpiewnika). Ponieważ zaś klasa V i VI ma już opracowane 
przez p. K. Hławiczkę do spółki z innymi autorami „Książkę pomocniczą dla ucznia”, 
oraz podręcznik, a dla pozaszkolnych potrzeb wyszła pod redakcją tegoż autora 
kilkunasto tomowa biblioteczka regionalnych pieśni, więc, na dobrą sprawę, zapo- 
trzebowanie śpiewającego obywatela na śpiewniki pokryte zostało niemał do późnej 
starości. Czy jednak forsowne i niewątpliwie pośpieszne tworzenie śpiewników daje 
dobre rezultaty?... 

Z pośród kilkunastu śpiewników regionalnych (z kluczem wiolinowym na barwnych 
okładkach) cztery tylko znajdujemy w spisie książek, dozwolonych do użytku 
w szkole: 2 Śląski, Wielkopolska, Lubelskie i doskonale przez St. Rączkę opracowane 
Podhale. Tego oczywiście nie wiemy, czy Ministerstwo zdyskwalifikowało pozostałe 
tomiki i tego się nigdy nie dowiemy. Faktem jest tylko to, że zatwierdzono dotąd 
wyłącznie wyżej wymienione. Wróćmy jednak do „Wesołych piosenek”. Przede 


127 


wszystkim powątpiewanie budzi zakwalifikowanie jako „wesołej piosenki” — Hymnu 
Państwowego, „Boże, coś Polskę”, oraz pieśni „Pierwsza Brygada”. Czyżby istotnie 
pieśni te można nazwać „piosenkami” i to „wesołymi”?... Pod każdą z tych pieśni 
autor śpiewnika umieścił napis: „Wersja melodii i tekstu ustalona przez Minister- 
stwo W. R. i O. P.”. I tu znowu niewątpliwa wątpliwość... bowiem ,,Hymn Pań- 
stwowy” w wersji „Wesolych Piosenek” różni się od obowiązującego według brzmie- 
nia, podanego w nr 14 „Dziennika Urzędowego Min. W. R. i O. Р.” z 1926 r. 
Co się tyczy dwóch pozostałych pieśni sztandarowych, to, jak nas poinformowano 
w samym Ministerstwie W. R. i O. P., pieśni te nie są jeszcze ustalone przez to 
Ministerstwo. Projekty komisji ministerialnej ogłoszone były w swoim czasie jako 
dodatek do „Śpiewu w Szkole", ale i tu widoczne są jaskrawe różnice między wersją 
projektów a wersją autora ,,Wesolych piosenek”. Trzyćwierciowe pauzy w zakoń- 
czeniu każdej zwrotki pieśni „Pierwsza Brygada”, jak to jest w „Wesołych piosen- 
kach”, osobliwie dziurawią tę pieśń. Niebywała obfitość materiału (118 „рїозепеК”) 
musiała z konieczności pociągnąć za sobą pewne ,,wykolejenie" twórcze. Oto w nr 25 
znajdujemy patriotyczny i religijny tekst podłożony pod melodię ludowego, wyjąt- 
kowo sprośnego oberka. 

Tego rodzaju mariaže „par force melodii pewnych pieśni z tekstami „podkładanymi” 
sztucznie, mściły się już nie raz i nie w jednym śpiewniku, że wspomnimy choćby 
modlitwę „Ро nauce” w „Śpiewniku szkolnym” p. К. Hławiczki, w której słowa 
dziękczynne śpiewa dziecko polskie na melodię „Wołga, wołga, mat’ radnaja..." 
(Str. 41). Znaczna większość „wesołych piosenek” powstała zresztą w podobny spo- 
sób: melodie pieśni łudowych są tu pożenione z tekstami wierszyków dziecięcych, 
przy czym walną przysługę, jako źródło tekstów oddał Księgarni Katolickiej w Ka- 
towicach (wydawcy „Wesołych piosenek")... „Płomyk”, gdyż z niego to czerpał 
teksty p. K. Hławiczka. 

Poza preparowanymi pieśniami ludowymi znajdujemy przedruki ze śpiewnika Z. No- 
skowskiego. Nie miłe wrażenie wywierają bardzo niewybredne dowcipy na temat 
wierszy Konopnickiej, jak np. w piosence „W/ kuźni” (str. 25), w której „udowcip- 
niono” wiersz jak następuje: „Kowalczyki kuja, Кија, raźno przyśpiewują, wuja...", 
zamiast, jak w oryginale: ,,ražno sobie przyspiewuja". Tego rodzaju poetyckie 
dowcipuszki nie pasują do Konopnickiej. „Wesołe piosenki” nasuwają niewesołe 
refleksje. Jakże trudną jest rzeczą kształcenie estetyki dziecka przy pomocy tak pro- 
stego, zdawałoby się, środka, jakim jest — śpiewnik!... 


Wiktor Hausman: „NASZ ŚWIAT”. — Jedenaście piosenek na trzygłosowy chór 
dziecięcy G. Seyfartha, Lwów. Zbiór łatwych piosenek na chóry szkół powszechnych. 
Niektóre z tych pieśni są wyjątkowo pomysłowe, jak np. „Na jarmarku” lub ,,Plot- 
ka”. Wszystkie są ładne i doskonale brzmią w chórze. Dowcipne i zręczne teksty 
J. Gillowej niekiedy wydają się nieco zbyt dziecięce jak na chór trzygłosowy. Uwaga 
ta nie ma jednak na celu pomniejszania wartości niezaprzeczonej, jaką ma omawiany 
śpiewnik. Szkoda tylko, że tak udane wydawnictwo posiada tak nieudaną szatę ze- 
wnętrzną! Okładka — niby prymityw rysunkowy, jest wręcz nieestetyczna. T. M. 


Tadeusz Czudowski: „ORGANIZACJA I KSZTAŁCENIE ZESPOŁÓW ŚPIEWA- 
CZYCH". Wyd. Instytutu Oświaty Dorosłych. Warszawa 1936. Cena książki 2.60. 
Autor nazwał swą pracę przewodnikiem „mającym za zadanie wprowadzenie dyry- 
genta chóralnego w istotę zagadnienia, wskazać mu wytyczne, określić kierunki 
i wreszcie ostrzec przed niebezpieczeństwem błądzenia, szukania dróg poomacku itd." 
Jak kolwiek w tytule nie ma wzmianki o dyrygencie, mimo to cała książka pisarza 
jest pod kątem kształcenia dyrygentów, dawania im rad i wskazówek jako tym, 
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którzy mają i winni mieć dominującą rolę w chórze, którzy są duszą zespołu. Autor 
wymaga od dyrygenta zalet muzyka, nauczyciela i wychowawcy. Zupełnie słuszne 
jest stanowisko autora, że „nie ma złych chórów — są nieudolni dyrygenci”. Przebija 
w książce szczera troska autora, zmierzająca do uchronienia chóru przed niebezpie- 
czeństwami takiego nieudolnego dyrygenta, który „przez stosowanie wadliwych me- 
tod pedagogicznych czy przez brak zmysłu wychowawczego rozbija placówkę, posia- 
dającą skądinąd wszelkie warunki rozwoju. Szczegółowo omawia autor po kolei 
podstawowe elementy muzyki i uzupełnia to szeregiem przykładów umieszczonych 
w końcu książki, dając w ten sposób dyrygentom do poznania, w jakim kierunku 
winien on uzupełniać swoje wiadomości. Wartość książki podnosi omówienie w dziale 
„Wybór utworu” polskiej twórczości chóralnej począwszy od XV w. do chwili 
obecnej oraz podany w „Dodatku” wykaz podręczników, dzieł muzycznych z wy- 
szczególnieniem instytucji śpiewaczych, wydawniczych i firm księgarskich. 

Omawiana książka winna znaleźć się w ręku każdego dyrygenta. ]. С: 


Tadeusz Mayzner: „NASZE PIOSENKI”. Nakład „Naszej Księgarni”. Warszawa 
1936. 

Zbiorek zawiera 20 pieśni na jeden głos w opracowaniu muzycznym autora. Pieśni 
zawarte w zbiorku tak pod względem muzycznym, jak i literackim przystosowane 
są do wieku, poziomu i zainteresowania dzieci niższych klas (I—IV) szkoły po- 
wszechnej. Pieśni są ułożone w kolejności przystosowania ich do pór roku oraz uro- 
czystości i obchodów, przypadających w tym okresie. Melodie pieśni są niezbyt dłu- 
gie, przejrzyste, zgodne z treścią słowną, ciekawą i pociągającą dzieci. Każda me- 
łodia zbiorku ma to do siebie, że raz posłyszana szybko się przyswaja i utrwala. Jeśli 
chodzi o rozśpiewanie szkoły, na co nowy program śpiewu kładzie największy nacisk, 
śpiewnik ten, umiejętnie wykorzystany, w zupełności spełni swoje zadanie. J.C 
Dla ilustracji zamieszczamy jedną z tych melodii. 
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SPROSTOWANIE. 
W nrze 3 „Śpiewu w Szkole” na str. 88 w wierszu 7 od dołu wydrukowano ,,charak- 
ter spontaniczny”. Powinno być „charakter sporadyczny”. 


REDAGUJE KOMITET 
REDAKTOR ODPOWIEDZIALNY: LUDWIK PAWŁOWSKI 


WYDAWCA W IMIENIU ZWIĄZKU NAUCZYCIELSTWA POLSKIEGO. 
STANISŁAW MACHOWSKI 


REDAKCJA АЕКОР156 у= р МИ ол 


PROGRAM MUZYCZNY POLSKIEGO RADIA 


Polskie Radio projektuje na najbliższe tygodnie szereg audycji muzycznych, które 
bez wątpienia wzbudzą powszechne zainteresowanie. 

Radiosłuchacze usłyszą kilka utworów po raz pierwszy wykonywanych i dzieł mu- 
zycznych o wysokiej wartości. W dziale operowym wysuwa się na plan pierwszy 
projekt wystawienia doskonałej opery Elsnera „Łokietek”, oraz Adrieu Boieldieu 
„Biała Dama”. 

Opera „Biała Dama” odgrywa we Francji podobną role jak u nas „Straszny Dwór”: 
jest operą na wskroś narodową; w Polsce nie była wykonywana od stu lat. 

W dziale muzyki symfonicznej wspaniale zapowiada się następny koncert z „Romy”, 
podczas którego wykonana zostanie między innymi jako prapremiera, „Symfonia 
Palestra", fragment z opery „Fata Morgana" — Wertheima i uwertura ,,Andro- 
meda" — Elsnera. Z początkiem grudnia usłyszą radiosłuchacze po raz pierwszy 
w Polskim Radio symfonię C-Dur nr VI Schuberta i ,,Gimnopedies" — Erica Satie. 
Projektowane jest również wykonanie rzadko grywanych dwóch koncertów forte- 
pianowych: Mozarta B-Dur i Humla. Z nowości usłyszymy ,,Suite Liryczna' — 
Berga, czołowego kompozytora austriackiego doby współczesnej. 

Z utworów kameralnych dawniejszych mistrzów zapowiedziane są: „Divertimento” 
Mozarta na skrzypce, altówkę i wiolonczelę i kwintet klarnetowy; kwartet Dwo- 
rzaka, sonet Spohra i kwintet Brucknera. Z utworów współczesnych polskich wy- 
mienić należy sonatinę na klarnet Szołowskiego. 

Najbliższe ,,Sylwetki kompozytorów” poświęcone będą Zarebskiemu, Nowowiejskie- 
mu, Maliszewskiemu i Rytlowi. 


MUZYKA POLSKA ZA GRANICA 

Zagranica interesuje się coraz więcej polskimi audycjami radiowymi. W ostatnich 
latach zagranica zwraca się często z propozycjami transmitowania koncertów muzyki 
polskiej, nadawanych przez Polskie Radio. Dnia 3 grudnia o godz. 19.30 Polskie 
Radio zorganizowało wielki koncert p. t. „Tańce, pieśni i melodie polskie”, który 
transmitowany zostanie do Austrii i Niemiec. 

Program koncertu obejmował utwory wyłącznie polskich kompozytorów : Moniuszki, 
Grosmana, Różyckiego, Malinowskiego, Rudnickiego, Rybińskiego, Sygietyńskiego 
i innych. Koncert miał charakter popularny. 

W okresie świąt Bożego Narodzenia Berlin transmitować będzie z Warszawy audycję 
polskich kolęd. 

Dzięki transmisjom audycji polskich na zagranicę zarówno muzyka polska jak i kom- 
pozytorzy polscy stają się coraz lepiej znani obcym słuchaczom. 
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poleca następujące własne wydawnictwa: 


MUZYKA. ŚPIEW 


Czerniawski T. Zbiór pieśni dla szkół i kursów ogólnokształcących. Zeszyt 1. 

20 pieśni w łatwym układzie dwugłosowym . 

— Zbiór pieśni dla szkół i kursów ogółnokształcących. ze I. 22 Kei 
w układzie dwugłosowym średniej trudności gto 


Kazuro S. Pieśni dziecięce dwugłosowe к 
— Pieśni dziecięce dwugłosowe. Op. 55 . . . 


— 30 pieśni dziecięcych na jeden głos . 
— 30 pieśni dziecięcych z fortepianem . 
Maszyński Р. Śpiewnik wesołych melodii ludowych 22 piosenki jednaj „gd 
trzy i czterogłosowe . 
Mayzner I. Pieśni inscenizowane na 1 gia Zi inscenizacją ] еа е) 
— Śpiewnik szkolny па 2, 3 i 4 głosy równe. 14 pieśni 
— Śpiewnik Hani. Na 1 głos z fortep. Do „10 pieśni е н 
— Z piosenką . т. сш НУ Д с=з 
— Nasze piosenki е 
Mierczyński S. Pieśni Podhala. Na 21 ЕЗ a Ry ie 7 GA 
Tańska M. Zabawy rytmiczne ze śpiewem . r i: 
Wierzbińska J. Na marginesie nowego programu mali Kaa NIE 
— Nauka śpiewu w szkole powszechnej, cz. I. Wskazówki Sis na 
pierwszy rok nauczania. Wyd. II, rozszerzone . 
— Cz. П. Wskazówki metodyczne na II, III i IV rok nauczania. Wyd. II, 


uzupełnione. . > w 

— С». Ш. Wskazówki ody И na V, VI i i VII Е. nauczania . 
Bysttoń St. Jan. Kultura ludowa . . + а SEM 
Łempicki St. dr. Piłsudski jako Р ЭКД ВИИИ 


— Polskie tradycje wychowawcze . a 
Wieczorkiewicz Br., Szletyński H., E E Эу со słowa. 
Zarys teoretyczny. Technika dykcji. Wygłaszanie utworów. 14 tys. 
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